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Izhodišče moje magistrske naloge je raziskovanje animističnega mišljenja kot načina soočanja 
z umetniškim delom – umetniškim objektom. Do zanimanja za animistično mišljenje me je 
pripeljalo spontano ustvarjalno raziskovanje tekom magistrskega študija, ki se je odražalo kot 
iskanje dialoga in kompromisov z umetniškim materialom, ter oživljanje in poosebljanje 
umetniškega objekta. Animistično mišljenje in empatično doživljanje umetniškega objekta 
umeščam v središče lastne estetske izkušnje in ustvarjalnega procesa. Izhajam iz 
predpostavke, da je človek kot socialno bitje spontano naravnan k animističnemu mišljenju 
kot načinu razumevanja sveta, ter razširja dinamiko medčloveških odnosov tudi na odnos do 
tako imenovanih neživih stvari in pojavov. Ker pri sebi zaznavam jasno tendenco po 
animističnem mišljenju, hkrati pa jo doživljam kot kolektivno zatajeno razsežnost človeške 
inteligence, sem se odločila raziskati izvor animističnega mišljenja in ga opredeliti znotraj 
izkušnje umetniškega objekta. Animistično mišljenje gledalcu na ravni estetske izkušnje 
pomaga urejati kompleksnost simultanih dražljajev v celoto enkratnega izkustva, na širši ravni 



























The starting point for my MA thesis is researching animistic thinking as a way to face an 
artwork - art object. My interest in animistic thinking was born through spontaneous creative 
research during MA studies and was reflected in animating and personifying art objects as 
well as developing empathy towards them. Animistic thinking and empathic experience of an 
art object is at the centre of my own aesthetic experience and creative process. I start from 
the premise that humans as social beings are spontaneously oriented towards animistic 
thinking, which helps them understand the world and expands the dynamics of human 
relations further to include the relations towards the so-called inanimate objects and 
phenomena. As I can identify a clear tendency towards animistic thinking while experiencing 
it as a collectively concealed dimension of human intelligence, I decided to investigate the 
origins of animistic thinking and to define it within the experience of an art object. At the 
level of aesthetic experience, animistic thinking helps the spectator to arrange the 
complexity of simultaneous stimuli into an entirety of a unique experience, while on a 
broader scale it binds the spectator as an individual in the world into a network of semantic 
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Tema magistrske naloge je raziskovanje animističnega mišljenja kot načina soočanja z 
umetniškim delom kot objektom v prostoru. Ob tem predpostavljam, da je za človeka 
animistično mišljenje naraven in razvojno primaren odziv na svet okoli njega, ki ga podpira 
sposobnost empatije.
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 Ker pri sebi prepoznavam jasno tendenco po animističnem mišljenju, 
hkrati pa jo doživljam kot kolektivno zatajeno razsežnost človeške inteligence, sem se odločila 
raziskati izvor animističnega mišljenja in ga opredeliti znotraj izkušnje umetniškega objekta. 
Animistično mišljenje, antropomorfizem in empatično doživljanje umetniškega objekta 
umeščam v središče lastne estetske izkušnje in ustvarjalnega procesa. 
 
Človek je socialno bitje, zato je socialno naravnan tudi v svojih zaznavnih procesih. Zaradi 
visoko razvite socialne inteligence se je sposoben čustveno vživljati v sočloveka in ga tako 
razumeti, hkrati pa je takšen model mišljenja prenesel tudi na splošen odnos do sveta. Ko 
človek uporablja iste principe mišljenja za razumevanje tistega, kar je neživo in nečloveško, 
kot jih uporablja za razumevanje in sporazumevanje z drugimi ljudmi, to imenujem 
animistično mišljenje. Z animističnim mišljenjem človek vzpostavlja odnose s stvarmi tako, da 
jih oživlja in z njimi komunicira, četudi te niso človek ter tako širi področje za empatično 
vživljanje.  
 
Ko gledalec (ali umetnik) vzpostavi odnos z umetniškim objektom, se v njem zbuja intenzivno 
čustveno, fizično in kognitivno doživljanje. Animistično mišljenje (kot ga poskušam definirati v 
nadaljevanju naloge) in generalizirano antropomorfiziranje gledalcu pomagajo aktivirati 
sposobnost empatičnega vživljanja v umetniški objekt, ki kompleksnost simultanih, 
vsebinskih in vizualnih dražljajev organizira v organsko in neponovljivo celoto estetskega 
izkustva. 
 
K zanimanju za tematiko animističnega mišljenja in empatije me je pripeljalo moje 
ustvarjalno raziskovanje med študijem. Kar sem sprva interpretirala kot kreativni proces, ki 
posnema otroško igro, je kmalu vodilo do spoznanja, da gre za kompleksnejši pojav 
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 Empatija je človeška sposobnost čustvenega vživljanja v drugega. 
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Prepoznala sem nagnjenje, da določene predmete v sebi oživljam, poosebljam in z njimi 
empatično čustvujem. To spoznanje me je spravljalo v zadrego, saj se ni skladalo s 
predstavami o moji racionalnosti. Animirala sem spontano in nehote, kar je velika razlika med 
domišljijskim mišljenjem, v katerega se hoteno angažiramo med igro. V sebi sem čutila odpor, 
da bi si lastne animistične tendence priznala, saj sem jih, iskreno povedano, povezovala z 
nerazvitim in zaostalim umom. 
 
Kljub številnim pomislekom sem animistični pristop do materialnosti znotraj lastnega 
ustvarjanja vedno bolj uporabljala. Predstavljalo mi je novo okno v kreativnem izrazu, ki je 
temeljil na dialogu z materialom. Moje delo se je iz slikarstva abstraktne podobe, izrazito 
prevesilo v ukvarjanje z umetniškim objektom. V ustvarjalnem procesu sem prepletala tako 
domišljijsko mišljenje kot izrazito čustveno in osebno doživljanje. Vse to mi je predstavljalo 
težavo pri postavljanju oprijemljivega teoretičnega okvirja za moje delo, ki ga je galerijsko 
občinstvo pričakovalo. Ta teoretični primanjkljaj sem poskušala prikriti skozi stališče osebne 
izkušnje, ki je gledalca pogosto izključilo iz polnega doživljanja mojega dela. Menim, da me je 
ustvarjalno raziskovanje pripeljalo do točke, v kateri je smiselno postaviti teoretični okvir 
animističnega mišljenja, se vprašati o njegovem izvoru in funkciji v vsakdanjem življenju kot 
tudi o njegovi legitimnosti znotraj umetniške prakse in vlogi v gledalčevi estetski izkušnji 
umetniškega objekta. 
 
Prvi problem, ki sem mi je pokazal na začetku raziskovalne poti, je očitna soodvisnost med 
pojavom empatije, animizma in antropomorfizma. Vsak od teh pojmov pa je v literaturi zelo 
razpršeno obravnavan skozi širok spekter znanstvenih in humanističnih disciplin. Filozofija, 
filozofija estetike, psihologija, razvojna psihologija, etična empatija, antropologija in 
nevrologija so samo nekatera izmed področij, ki sem jih v svojem raziskovanju prečkala. 
 
Kljub temu da sem stremela k preglednosti in sistematičnosti pri raziskovanju zastavljenih 
vprašanj, je bila moja raziskovalna pot podobna zlatokopu, kjer so zlate žile informacij 
povezovali razpotegnjeni in nedonosni rovi, ki sem jih morala okrepiti s številnimi opornimi 
stebri. Uporabljala sem predvsem krajše akademske članke, študije in raziskave, ki so se 
dotikale mojega vprašanja. Iskanje povezav med animizmom, antropomorfizmom in empatijo 




je mojo raziskovalno pot usmerilo na področje antropologije, razvojne in evolucijske 
psihologije, psihologije estetike ter filozofije estetike. 
 
Antropologija je v klasični teoriji obravnavala animizem kot religijski pojav prvinskih kultur. 
Razvojna psihologija je antropomorfizem in animizem definirala kot ločeni obliki mišljenja, a 
ju obravnava vzporedno in prekrivajoče. Filozofija estetike pa je empatijo obsežno 
obravnavala pod pojmom Einfühlung, ki pa ima za seboj težavno zgodovino, polno 
razhajajočih definicij, ki niso opredeljene v oprijemljivi povezavi z animističnim mišljenjem. 
Prispevek s področja psihologije estetike Beyond Relativism and Formalism: The Empathy 
Principle
2
, je kot po čudežu združil vse tri pojme. V okviru estetskega izkustva potrjuje 
naravnost spontanega animizma, poosebljanja in doživljanje empatije do umetniškega 
objekta, hkrati pa pojav animizma razrešuje religiozne funkcije in ga definira v njegovi 
spoznavni vlogi kot mišljenje. Naslanja se na trditve psihologov in zagovarja, da je odziv na 
umetniško delo tako fiziološki, kognitivni kot tudi psihološki pojav. Žal sta avtorja prispevka 
svoje stališče predstavila precej strnjeno in se izvora animističnega mišljenja nista dotaknila, 
zato sem poskušala njune ugotovitve združiti s pogledom evolucijske psihologije. 
 
Na začetku naloge želim opisati osebno izkušnjo animističnega ustvarjalnega procesa, s čimer 
želim konkretizirati lasten proces animističnega mišljenja in pojav empatije do umetniškega 
objekta. Nadaljujem z opredelitvijo osnovnih pojmov: estetska izkušnja, umetniški objekt, 
empatija, animizem in antropomorfizem. Sledi obravnava teoretičnega prispevka Preko 
relativizma in formalizma: empatični princip ter umestitev empatije znotraj polja umetnosti. 
Nadaljujem z raziskovanjem animizma in analiziram, zakaj imamo do njega odklonilen odnos. 
Naredim osnoven pregled klasičnih stališč do animizma kot religijskega pojava, teorij, ki 
obravnavajo otroški animizem, ter pogled na animizem kot kategorično napako. Nato sledi 
obravnava novih teorij o animizmu z vidika evolucijske psihologije in sodobne antropologije. 
Nalogo zaključim s sintezo novih spoznanj in lastnih vprašanj v odnosu do umetnosti in 
umetniškega ustvarjanja ter kratko predstavitvijo svojega dela v času magistrskega študija. 
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 W. Ray CROZIER, Paul GREENHALGH, Beyond Relativism and Formalism: The Empathy Principle, Leonardo, 
25/1, 1992, dostopno na <https://www.jstor.org/stable/1575626seq=1#page_scan_tab_contents> (28. 7. 2018). 
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Od naloge si obetam boljše razumevanje animističnega mišljenja v lastnem ustvarjalnem 
procesu kot tudi novo razumevanje odnosa med gledalcem in umetniškim objektom, ki je 





1 Vse stvari govorijo 
 
Do zanimanja za tematiko animističnega mišljenja me je pripeljalo spontano ustvarjalno 
raziskovanje pri delu. Dobro se spominjam trenutka, ko sem prvič ozavestila lastno tendenco 
po animizmu. Ta trenutek je namreč povzročil intenziven zasuk iz slikarstva v delo z objekti. 
 
Objektna slika Razigrana psica se sramuje (Slika 1) res nikoli ni bila mišljena kot navadna 
»štafelajska« slika, saj je delovni proces vključeval nenehno obračanje, polivanje, brisanje in 
prelivanje razredčene barve po površini platna. Dimenzija slike je bila največja, s katero sem 
do tedaj delala. Zaradi masivnega podokvirja, dvigovanje in premeščanje slike ni bila 
preprosta naloga. Fizični napor mi je omogočil, da sem se v procesu dela zavedla svojega 
telesa, kar je bilo zame nenavadno. Tako pogosto sem namreč ob delu na svoje telo pozabila, 
kot da bi od mene obstajala samo lebdeča glava in par rok, tokrat pa je bilo v proces dela 
vključeno moje celotno telo. Iztegnjenih rok, ki so komaj dosegale robove nasprotnih stranic 
slike, sem znova in znova dvigovala platno in pazila, da svojega telesa nisem prislonila na 
svežo površino. Slika in jaz sva v malem, natrpanem ateljeju, okornih zasukov plesali svoj 
nerodni ples. Proces ustvarjanja se me je dotaknil kot izjemno intimna izkušnja v odnosu do 
materiala. Do tedaj sem intimni učinek umetniških del povezovala z majhnimi, detajlnimi 
risbami, ki so posrkale mojo pozornost, tokrat pa je ravno izjemna velikost platna zahtevala 
mojo popolno umsko in fizično prisotnost. Slika je poleg tega jasno izpostavljala moje telesne 
omejitve ter mojim poskusom nadvladovanja ustvarjalnega procesa ves čas oporekala. Ni bila 
moja ideja tista, ki je odločala, s sliko sem se morala ves čas pogajati in iskati kompromise! Za 
primerjavo lahko uporabim potek šahovske igre. Najprej sem bila na potezi jaz, potem se je 
na mojo potezo (skozi materialne zakonitosti in vizualni učinek) odzvala slika in tako naprej. 
Doživljala sem, kot da ima slika lasten značaj, ki se mi je razkrival skozi najin dialog. Način 
njenega odzivanja na moje poteze in posege mi je ves čas pripovedoval o njej kot tudi 
nastavljal ogledalo meni. Morda je k izkušnji intimnosti pripomoglo tudi to, da slika v 
likovnem smislu nikakor ni uspevala, in ni bolj intimne stvari kakor lasten neuspeh! Nerodno 
plesanje pač ni moglo roditi elegantne slike. Neuspeh sem morala sprejeti kot legitimen 
rezultat najinega dvogovora. Moj poskus šah – mat poteze je bil, da kot iz sramu, v slojih 
sivega papirja, prelepim površino platna. Vendar mi slika v duhu svojega značaja, ni pustila 
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zadnje besede. Izpod sivega papirja so barve prav živo žarele. Sivina papirja ni mogla ustaviti 
barvnega prosevanja, lahko ga je le pridušila. Slika se je tako gledalcu skrivala in razkrivala 
hkrati. Šah – mat! Ker je bil proces dela tako drugačen, nanjo nisem mogla več gledati kot na 
»navadno« sliko. Čutila sem, da spada v prostor. Če bi jo preprosto pribila na steno, bi to 
zanjo pomenilo »smrt«. Odložila sem jo na tla in jo na steno le prislonila, da bi lahko kot 
objekt – slika
3
 živela med dvema svetovoma – se spuščala iz dimenzije podobe in previdno 
»namakala noge« v dimenzijo prostora. 
 
Uživala sem v igrivi naravi ustvarjanja kot dvogovoru z materialom – skozi iskanje naključnih 
rešitev, eksperimentiranja in impulzivnih posegov. To mi je omogočalo, da sem se sčasoma 
znotraj ustvarjalnega procesa odpovedala fiksni ideji o končnem izgledu umetniškega dela ter 
namesto tega krepila sposobnost odzivnosti in posluha za iskanje vizualnih rešitev, ki jih 
ponuja materialnost sama. Moji slikarski začetki so me tako vodili v delo z objekti v prostoru, 
saj sem lahko tako svobodneje razvijala ustvarjalne in konceptualne prijeme, ki so temeljili na 
animističnem odnosu do materialnosti in razumevanju razstavnega prostora kot poglavitnega 
izraznega medija.  
 
Odkritje lastnih animističnih tendenc, ki so se odražale kot oživljanje, poosebljanje in dialog z 
materialom, me je sprva spravljalo v zadrego, saj sem animizem povezovala z otroško naivnim 
pogledom na svet. V času, ko sem za svoje delo začela dobivati prve potrditve iz okolja, sem 
bila svoj ustvarjalni proces zmožna zagovarjati zgolj iz »nedotakljive« pozicije osebne 
izkušnje. Kljub temu sem se spraševala, ali naj ozadje lastnih animističnih vzgibov raziščem, 
saj se mi je dozdevalo, da mi bo pretirano teoretično »bezanje« uničilo veselje in spontanost, 
ki mi ga je animističen odnos do materialnosti prinašal v ustvarjanje – da bom razkrinkala svoj 
teoretični no man's land. 
 
Moje ustvarjalno raziskovanje me je pripeljalo do točke, na kateri želim svoje delo obogatiti s 
poglobljenim razumevanjem animističnega mišljenja, znotraj katerega se pojavljajo in 
prepletajo empatija, animizem in antropomorfizem. Le tako se bo moj animistični ustvarjalni 
pristop bolj učinkovito prevajal tudi v izkušnjo gledalca.  
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2 Iskanje novih povezav 
 
Na začetku želim opredeliti ključne pojme, ki jih bom v nadaljevanju naloge uporabljala. Moj 
namen ni, da te pojme v globino raziščem, pač pa želim vzpostaviti nov pogled na njihovo 
medsebojno povezavo. V nalogi uporabljam pojme: estetska izkušnja, empatija, animizem, 
antropomorfizem ter umetniški objekt. 
 
Ko obravnavamo umetniški objekt v sodobni vizualni umetnosti, lahko definicijo zastavimo 
zelo široko. Iz praktičnih razlogov se bom v svoji obravnavi osredotočala na umetniški objekt 
kot fizično delo, ki ga ustvarjalec umešča v galerijski prostor in tam obstaja neodvisno od 
njegove prisotnosti. Ker se želim izogniti problematični naravi odnosa med podobo in 
objektom, se omejujem na umetniški objekt, kjer materialna prezenca dela prevladuje nad 
morebitnim podobotvornim ali reprezentacijskim učinkom (npr. slike in risbe, ki se obnašajo 
kot objekti v prostoru, fotografije, ki postanejo ready – made objekti itd.). Umetniški objekti 
so, v primerjavi z izmuzljivo naravo podobe, fizično oprijemljivi in prisotni na isti prostorski 
ravnini kot gledalec. 
 
Izkušnjo umetniškega dela opredelimo kot fizični dogodek, v katerem gledalec vstopa v 
senzorični kontakt z umetniškim delom ter pridobi informacije v zvezi z barvo, teksturo, težo, 
velikostjo in volumnom umetniškega dela. Vse te informacije mora sočasno obravnavati v 
razmerju do lastnega telesa ter v odnosu do razstavnega prostora. Ko se gledalec sreča z 
umetniškim delom, se sreča z množico simultanih dražljajev, ki se »potegujejo« za njegovo 
pozornost. Da lahko gledalec vidi, kar gleda, mora množico dražljajev prevesti v koherentno 
celoto izkušnje.
4
 Klasična definicija opredeljuje estetsko izkustvo kot tristopenjski proces 
zaznavanja umetniškega objekta. Prva stopnja pripada osnovnim pogojem človeške zaznave, 
kjer gledalec zaznava splošno formo objekta in ga v odnosu do lastne telesnosti umešča v 
prostor. Druga raven zaznave pozornost usmerja na površinske podrobnosti. Tretja raven pa 
pripada zaznavanju pomenskosti. Pomen v umetniško delo »vgradi« ustvarjalec in je gledalcu 
dostopen skozi posebno vrsto metamorfoze, ki omogoča zamenjavo s tistim, kar kip 
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 Polona TRATNIK, Podoba, percepcija in empatija, Likovne besede, 57–58, zima 2001, str. 136. 
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predstavlja na socialnem, kulturnem in  psihološkem nivoju, ter tvori končni učinek dela – 
vtis, ki ga pusti na gledalcu.
5
 Takšna opredelitev estetskega izkustva temelji na ideji 
umetniškega dela kot prenosnika pomena med umetnikom in gledalcem. Umetniško delo se 
kot fizični objekt v zavesti gledalca raztelesi in transformira v izkušnjo vsebine, ki jo 
umetniškemu delu določi umetnik. Bolj učinkovit in neposreden je pomenski prenos med 
ustvarjalcem in gledalcem, bolj uspešno je umetniško delo. Vendar se umetnina vedno znova 





Ljudje smo kot socialna bitja razvili sposobnost empatije, ki nam pomaga presojati in se 
ustrezno odzivati na notranja stanja drugih ljudi. Sposobnost empatije predstavlja 
pomemben del naše socialne inteligence.
7
 Danes o empatiji ne razmišljamo kot o načinu, s 
katerim bi, poleg ljudi, poskušali razumeti tudi predmetni svet, vendar pa se je še stoletje 
nazaj ta koncept zdel popolnoma sprejemljiv. Empatija je bila v dobi nemške romantike 
obsežno raziskana na področju filozofije estetike, ki je pod izrazom Einfühlung proučevala 
njeno sposobnost prepoznavanja estetskih kvalitet znotraj umetniškega dela. Izraz Einfühlung 
lahko v slovenščino prevajamo z besedo »sovživljanje«, dobeseden prevod pa pomeni 





Animistično mišljenje obravnavam kot obliko mišljenja, ki se je razvila iz naše kognitivne 
socialne naravnanosti in vase vključuje pojav animizma (oživljanje neživega) kot tudi 
antropomorfizma (počlovečenje nečloveškega). Antropomorfiziramo lahko tako, da 
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predmetom in živalim pripišemo človeške fizične poteze ali pa jim pripisujemo sposobnost 
človeške zavesti, kot je mišljenje, hotenje, čustvovanje in komuniciranje.
9
 Antropomorfizem je 
v teoriji definiran kot pojav, ločen od animizma, ki pa ga v praksi skoraj popolnoma prekriva. 
Kadar neživo naravo antropomorfiziramo, jo tudi animiramo in kar animiramo tudi 
antropomorfiziramo, zato v svoji definiciji animističnega mišljenja združujem oba pojava. 
 
Animistično mišljenje je pri ljudeh univerzalno prisotno, vzvodi njegovega delovanja pa se 
nam razkrivajo že v naši rabi jezika. Porabljamo ga na primer, kadar poosebljamo in 
alegoriziramo. Celo visoki modernizem se ni mogel upreti skušnjavi, da ne bi v svojem 
slikarstvu videl potez, ki se »gibljejo« in barvnih ploskev, ki se »osamosvajajo« od oblike.
10
 
Kljub temu ostaja animistično mišljenje prezrto razsežnost človeške inteligence, saj 
nasprotuje predstavam in zahtevam po objektivnem doživljanju sveta. Nagnjenost k 
spontanemu animizmu in antropomorfizmu je bila v znanstvenih in akademskih krogih od 
nekdaj opazovana z močnim nezaupanjem, saj je ovirala sposobnost racionalne presoje.
11
 
Antropologi so proučevali pojav animizma kot religijski pojav »primitivnih«, domorodnih 
ljudstev, razvojne psihologe pa je zanimal z vidika pojava otroškega animizma kot naivne 
epistemologije. Sodobna antropologija in evolucijska psihologija poskušata animistično in 
antropomorfno mišljenje razbremeniti težke zgodovinske prtljage in ponuditi nov pogled z 
vidika razvoja socialne inteligence. 
 
Animistično mišljenje se torej pojavlja v odnosu do sveta na splošno in ni vezano izključno na 
ustvarjanje in doživljanje umetnosti. V kontekstu zahodne kulture in njene umetnosti ga je 
zanimivo izpostaviti, saj iz prej omenjenih razlogov ni bil direktno nagovorjeno. Sama ga jasno 
prepoznavam v besedilih, ki obravnavajo estetsko izkušnjo kot izkušnjo empatičnega 
vživljanja v umetniški objekt. Pogoj za empatično vživljanje v umetniško delo je namreč 
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antropomorfno in animistično oživljanje neživega objekta, kot da ima ta zavest in je sposobno 






3 Empatični princip 
 
V tem poglavju povzemam iz prispevka Beyond Relativism and Formalism: The Empathy 
Principle, saj avtorja Crozier in Greenhalgh
12
 razvijeta zanimiv pogled na estetsko izkušnjo 
gledalca. Za izhodišče svojega raziskovanja si postavita preprosto, a večno vprašanje filozofije 
estetike: Kaj se dogaja, ko gledalec vstopa v stik z umetniškim delom? Estetsko izkušnjo sta 
interpretirala kot dogodek, v katerem se gledalec sreča z umetniškim objektom, pri tem pa 
uporablja enake perceptivne modele in miselne procese, kot bi jih uporabil ob srečanju z 
drugo osebo.  
  
Ključne razprave znotraj polja estetike so se dolgo
13
 delile na dva ideološka tabora: na tabor 
formalistov in relativistov. Relativistične teorije znotraj estetike se pojavijo kot posledica širše 
poststrukturalistične misli, ki se je v filozofskih disciplinah začela vedno bolj uveljavljati. 
V grobem rečeno je stališče relativistov, ki se dotika vprašanj o dobrem, resničnem in 
postopkih razločevanja, utemeljeno z zavedanjem, da gre pri tem »zgolj« za produkt različnih 
konvencij in okvirov ocenjevanja (jezik, kultura, družbeni razred, izobrazba) ter je avtoriteta 
njihove presoje omejena na kontekst, iz katerega izhajajo. Relativizem v filozofiji je agnostičen 




Znotraj vizualne umetnosti je relativizem uspešno izpodbijal predhodno dominantno teorijo 
formalistov, ki so zagovarjali idejo, da znotraj umetniškega dela prebiva večna in neodtujljiva 
estetska vrednost. Ta imanentna in permanentna kvaliteta naj bi povezovala vso »pravo« 
umetnost. Okus posameznika, ki prepoznava takšno umetnost, presega spremenljive 
dejavnike družbenega razreda in izobrazbe. Avtorja izražata kritiko do obeh stališč. 
Formalistični pristop kritizirata zaradi njegove fiksacije s formo umetniškega dela, ki 
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zanemarja njegov kontekst (kontekst prostora, časa, družbe itd.), medtem ko sta do 
relativističnega stališča kritična, ker ta pretirano poudarja ideološki kontekst dela, v svojem 
diskurzu pa se ne želi ali pa se ni zmožno opredeliti do kvalitativnega razlikovanja med 
različnimi umetniškimi deli. Avtorja želita ponuditi nov pristop do razumevanja estetske 
izkušnje, ki bi premostil primanjkljaj formalistične teorije in konkretiziral relativistični diskurz. 
Njuna psihologija estetike je v svoji osnovi nadaljevanje relativističnega diskurza, ki ga 
nadgrajuje konsenz psihologov in nevrologov, da umetniško delo v gledalcu stimulira 
nevrološki sistem in tako sproža psihofiziološki odziv, ne samo kognitivnega. 
 
Z upoštevanjem materialne razsežnosti umetniškega objekta in vključitvijo psihofiziološkega 
odziva v gledalcu se sklene krog estetske izkušnje, kjer estetska vrednost ni umeščena v 
umetniško delo, kot tudi ni osnovana na ideološkem kontekstu, iz katerega presojamo 
njegovo sporočilno vrednost. Moč estetske izkušnje se nahaja v vzajemnem odnosu med 
gledalcem in umetniškim delom, v njuni sposobnosti, da drug drugega angažirata v diskurz. 
 
Za ponazoritev svoje teorije o empatičnem principu estetske izkušnje nam avtorja ponujata 
primerjavo srečanja dveh znancev, za še bolj plastično predstavo pa nam predlagata, da si 
zamišljamo, da smo eden od znancev mi. Dejavniki, ki bi sooblikovali našo izkušnjo srečanja, 
bi izvirali iz narave našega trenutnega medsebojnega odnosa, skupne zgodovine, 
generacijskih razlik, preteklih pogovorov, celo morebitnih govoric. Na doživljanje našega 
srečanja bi tako vplivala energija, ki jo drugi oddaja, njegov videz in privlačnost, kot tudi 
opazne razlike v videzu od zadnjega srečanja. Pozorni bi bili na besede drugega in kako so te 
izrečene v odnosu do nas. Ob sprejemanju vseh teh informacij, bi se sočasno zavedali tudi 
lastnih besed, telesnosti in telesne drže v odnosu do sogovorca. Morda bi nas preplavljala 
močna čustva, lahko pa bi bili ob srečanju čustveno povsem indiferentni. 
 
Količina dražljajev, ki smo jo zmožni ljudje simultano sprejemati in z njo operirati, je izjemna. 
Vendar se pred preobremenitvijo teh dražljajev zavarujemo tako, da smo v svoji percepciji 
selektivni na tisto, kar je za nas v danem trenutku pomembno. Ne zaznavamo vseh dražljajev, 
kot jim tudi ne posvečamo enake pozornosti. Dogodek srečanja dveh oseb se kasneje 
transformira v spomin in vtis o dogodku. Izkušnja srečanja nikakor ni odvisna le od osebe, s 




od nas (relativističen pristop). Naše doživetje je treba umestiti v središče vzajemnega odnosa.   
 
Avtorja razvijeta misel, da se na podoben način »srečujemo« tudi v estetski izkušnji z 
umetniškim objektom, kjer je treba številne informacije združiti v eno, koherentno množinsko 
izkušnjo (single plural experience). Polje estetskega izkustva ni zamejeno z objektom, niti ni 
umeščeno znotraj gledalca ali vsebinskega konteksta dela, temveč se nahaja v središču 
vzajemnega odnosa. 
 
Da lahko gledalec vzpostavi empatičen odnos z umetniškim objektom mora ta najprej skozi 
animistično in antropomorfno preobrazbo. Da se sproži antropomorfno in animistično 
mišljenje objekt ne potrebuje realističnega simuliranja človekovih vizualnih karakteristik, kot 
tudi od gledalca ne zahteva, da objekt doživlja kot resnično živega. Empatični princip je komaj 
zaznaven proces, ki se v nas proži spontano in tistemu, kar gledamo, podarja začasni status 
živega. Avtorja iz tega izpeljeta, da se gledalec umetniškemu objektu posveča, kot da gre za 
bitje z zavestjo in poskuša z njim vstopiti v dialog, saj je to zanj učinkovit perceptivni model.  
 
Estetska moč objekta je posledično sorazmerna z močjo, s katero uspe simulirati človeški 
diskurz, ki gledalca angažira v odnos. Zato se zdi, da ima opazovani (umetniški) objekt lastno 
zavest. »Simulacija človeškosti je najpomembnejša lastnost vseh ustvarjenih produktov in 





Avtorja svoj pogled na estetsko izkustvo opredelita okoli koncepta empatije, ki ima v estetiki 
bogato zgodovino. V naravo povezave med animizmom, antropomorfizmom in empatijo se 
sicer ne spuščata, vendar bralcu dajeta vedeti, da sta animizem in antropomorfizmom v njuni 
ideji o empatičnem principu pomembna. 
Menim, da je pomembno upoštevati, da naša zmožnost empatičnega doživljanja umetnosti 
izvira iz evolucijskega dejstva, da je človek socialno bitje in je zato socialno naravnan tudi v 
svojih zaznavnih procesih. Iz tega sledi, da je pogoj za empatično vživljanje v umetniško delo 
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Pojem empatija najprej prikliče predstavo intimnega in čustvenega razumevanja notranjega 
življenja druge osebe. O empatiji danes ne razmišljamo kot o spoznavni poti, s katero bi 
razumeli predmetni svet. A še stoletje nazaj je bilo empatično vživljanje popolnoma 
sprejemljivo spoznavno sredstvo predmetnega sveta, zlasti narave in umetnosti. V filozofiji 
estetike se je pojem empatije razvil v dobi nemške romantike in njene estetike pod imenom 
Einfühlung. Izraz lahko v slovenščino dobesedno prevajamo kot »sovživljanje«. V tem času je 
bil pojem zelo popularen, saj je omogočal povezovanje različnih znanosti, najpogosteje 
filozofije in psihologije. Večini teorij o empatiji (kot tudi njenih teoretikov) ni uspelo obdržati 
relevantnosti do danes. Teorije o Einfühlungu so bile s strani Bertola Bechta in Goerga 
Gadamerja »kritizirane kot nestrokovne in naivne metode, ki jih je sestavljala identifikacija 




Robert Vischer je v svojem delu Das optische Formgefühl, objavljenem leta 1873, prvi 
uporabil izraz Einfühlung, ko je z njim želel označiti proces simboličnega prenosa občutij in 
telesnosti opazovalca v opazovani predmet. Vendar pa je za najbolj prepoznavnega 
zagovornika Einfühlunga veljal Theodor Lipps, Vicherjev sodobnik. V svojem delu Einfühlung 
und aesthetischer Genuss, ki ga je objavil leta 1906, je estetsko izkušnjo umetniškega dela 
opisal kot proces, v katerem se gledalec aktivno angažira v opazovanje umetniškega dela, 
tako da ga prežema s svojo pozornostjo. Empatija oziroma Einfühlung naj bi označevala 
mentalni proces, v katerem se gledalec skozi zaznavo »senzoričnih simptomov« zave 
emotivnega stanja opazovanega objekta, ki ga izražajo likovni znaki in simboli. Ne samo 





Britanski psiholog Edward Bradford Titchener je leta 1909 vsebinsko prevedel nemški izraz 
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Einfühlung v angleško besedo empathy
18
in ob tem dodal, da doživljanja druge osebe ne 
moremo spoznati skozi sklepanje na podlagi lastnega doživljanja, temveč se mu moramo 
približati  z notranjim kinestetičnim posnemanjem.
19
 Sodobna znanstvena dognanja o 




Pojem empatije se je sčasoma iz filozofije estetike razširil tudi na druga področja znanosti. 
Edith Stein je pojem empatije obravnavala predvsem z etičnega vidika. Kot pogoj 
empatičnega doživljanja je postavila zavedanje ločenosti od drugega. Človek naj bi skozi 
empatijo občutil čustva drugega, vendar na drugačen način. Stein poudarja, da empatija ne 
omogoča čudežnega zlitja z drugim. Spoznavno izkustvo je za človeka direktno samo v odnosu 
do lastnih občutkov, drugega pa lahko spoznava zgolj posredno. Stein je prepoznala 
pomembno vlogo empatije v samorefleksiji, saj skozi primerjavo razlik med seboj in drugim 
hkrati spoznavamo tudi sebe.
21
 Zanimanje za empatijo se tako razširi izven področja 
umetnosti in postane razumljeno predvsem v vlogi razširjanja naših etičnih in moralnih načel. 
 
Zanimanje za pojav empatije v umetnosti je v zadnjih desetletjih doživelo pravi preporod, ki si 
ga lahko razlagamo s pomembnim odkritjem zrcalnih nevronov, ki pogledu na pojav empatije, 
podarjajo nov, znanstveni okvir. Prerojeni interes, ki ga uživa empatija v polju umetnosti, pa 
osmišlja tudi njena vse bolj očitna funkcija pedagoške »moralke« posthumanističnih teorij, ki 
se zavzema za marginalizirana stališča. 
 
Sama se sprašujem, ali zgodovina Einfühlunga ni preprosto animizem »skrit pod plaščem« 
učenih teorij? Tudi če bi Einfühlung svoj animistični izvor jasno nakazoval, se povezava, v 
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času, ko je bil ta relevanten, ne bi mogla odkrito izraziti.  
 
Vsako namigovanje na animizem in antropomorfizem je bilo, zlasti v 20. stoletju, močno 
kritizirano, iz raziskovanja in znanstvenih disciplin pa kot spoznavno sredstvo v celoti 
izgnano.
22 
Kot spoznavno orodje za proučevanje fenomenov se ni moglo primerjati s 
kompleksnimi miselnimi orodji, kot sta logično in konceptualno mišljenje, saj je bilo že v 
osnovi drugačno. Mešanje animističnega mišljenja v znanstvenih raziskavah bi lahko vodilo do 
napačnega sklepanja, posploševanja in nekoherentnosti v raziskavi.
23 
»Antropomorfizem je 




Šele s pojavom posthumanizma kot simptoma »vrste družbenih epistemoloških premikov v 
drugi polovici 20. stoletja, postmoderne destrukcije metafizične resnice, ki nasproti totaliteti 
metafizično urejenih teritorijev smisla postavlja dehierarhizirano pluralnost epistemologij«
25
 
se je odprla pot novim teoretskim pogledom na zanikano epistemologijo antropomorfizma in 
animizma.   
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Negativne asociacije in kolektivni sram, ki ga doživljamo v zvezi z animističnim mišljenjem, 
postane nekoliko bolj razumljiv, ko raziščemo pojav animizma skozi zgodovinske 
interpretacije. Zgodovina antropologije animizem obravnava kot pojav, prisoten v tako 
imenovanih »primitivnih« kulturah, razvojna psihologija pa je predvidevala opustitev 
animističnih tendenc ob koncu otroštva.  
 
V naši kulturi je animistično mišljenje kot slepa pega. Šele ko postanemo pozorni na zatajene 
animistične tendence, se nam začne animistično mišljenje razkrivati: najprej v drobnih 
spontanih vznikih, nato kot razsežna mreža čustvenih vzgibov in odnosov, ki iz nezavednega 
krojijo našo izkušnjo sveta. 
 
5.1 Animizem kot verski pojav 
 
Kontekst animizma kot religijske prakse, ki se je uspel ohraniti vse do danes, je preprost 
družbeni red, v katerem se sekularna moč ni razvila in kjer je lokalna skupnost center lastnega 
sveta. Animizem kot religija namreč ni fiksna ali dogmatična vera, kot je na primer krščanska, 
muslimanska ali judovska religija, saj ga bolj kot specifična vsebina, skupek idej, prepričanj in 
praks, označuje partikularnost, ki je nasprotna od univerzalizma »velikih religij«, kjer je 
posameznik podvržen silam globalne moči in osebne usode.
26
 Animistične družbe se v načinu 
verovanja lahko med seboj zelo razlikujejo ravno zaradi partikularnosti animizma kot religije, 
ki je neposredno vezano na okolje v katerem se poraja. Tako se na primer avstralski Aborigini 
precej razlikujejo od skandinavskih Laponcev ali plemenskih skupnosti, ki prebivajo v 
gozdovih Amazonije. 
 
Izraz animizem, ki izhaja iz latinske besede anima (duša) in animus (duh), je v smislu 
prisotnosti duhovne sile, ki se razlikuje od pojma duše, prvi uporabil nemški kemik in fiziolog 
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Georg Ernst Stahl, ki je leta 1707 napisal knjigo Theoria medica vera. »Z njim je želel opisati 
medicinsko stališče, po katerem procesov v organskem svetu ni mogoče pojasniti mehanično. 






V času kolonializma je Evropo zajel val odkritij o neznanih civilizacijah in kulturah iz Amerike, 
Afrike, Azije in Oceanije. V Evropo so znanje o novih odkritjih prinašali predvsem krščanski 
misijonarji. Kot vsi intelektualci tistega časa so bili tudi ti pod močnim vtisom evolucijske 
biologije Charlesa Darwina in njegove teorije o razvoju vrst. Tako so nekateri misijonarji v 19. 
stoletju razvili znanstveni interes za pojav animizma, ki so ga sicer obsojali kot »primitivno 
vraževerje«, a ga vseeno obravnavali kot predobliko religioznega verovanja. Njihov cilj je bil 
potrditi notranjo človeško potrebo po verovanju. Animizem se je v tem pogledu zdel kot ključ 





Pojem animizma je v znanstveno antropologijo vpeljal pionirski antropolog Sir Edward 
Burnett Tylor, ko je leta 1871 odkritja tedanjega časa kristaliziral v obsežni knjigi z naslovom 
Primitive Culture. Definiral ga je kot verovanje v duhove ali duše, ki bivajo v neživem. 
Animizem je uvrstil med razvojno najpreprostejšo in bazično obliko religije, ki mu razvojno 
sledijo totemizem, politeizem in monoteizem.
30
 S tega vidika naj bi animizem prakticirala 
organizacijsko preprosta in maloštevilna prvobitna ljudstva. Značilnost animizma kot 
religijskega pojava naj bi med drugim bila tudi, da ljudje verujejo v duhove, ki imajo 
karakterne lastnosti podobne ljudem, zato z njimi tudi na podoben način sklepajo in 
ohranjajo odnose. Kot v medčloveških odnosih so tudi v razmerju do nadnaravnih entitet 
ljudje uporabljali taktike podkupovanja, obdarovanja, kaznovanja, izkazovanja ljubezni, 
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Tylor je izvor animizma pripisoval sanjam, videnjem in halucinacijam o pokojnih prednikih. 
Pripadnike preprostih ljudstev, ki so se v sanjah srečevali z umrlimi sorodniki, naj bi to 
napeljalo do razmišljanja o posmrtnem obstoju duše. Duša pokojnega pa naj bi po smrti še 
naprej živela in prebivala v drevesih, kamenju, rekah in drugih naravnih pojavih. Sčasoma naj 





tem je Tylor na preprost način utemeljil univerzalno človeško tendenco po počlovečenju ali 
antropomorfizaciji nežive narave in jo definiral znotraj pojava animističnega mišljenja.  
 
K Tylorjevi misli zanimivo prispeva njegov mlajši stanovski kolega Robert Ranulph Marett, ki 
namesto sanjskega izvora animistično mišljenje pripisuje intuitivnim in čustvenim vzgibom 
posameznikov domorodnih kultur, ki so v določenih predmetih zaznali netipično 
karakteristiko ali način »obnašanja«, zaradi česar so predmet interpretirali, kot da je magično 
oživel.
34
 Pogled na animizem in »primitivne«, domorodne kulture, kot ga poda Taylor, je imel 





Glede razvoja definicije animizma gre omenit idejo sodobnega antropologa Stewarta 
Guthrieja, ki presega Tylorjevo poenostavljeno razumevanje pojava ter sočasno ponuja 
celovito in preprosto pojmovanje. Za Guthrieja je Tylerjeva interpretacija animizma, torej 
verovanje v obstoj duhov znotraj naravnih fenomenov, kot so drevesa, kamni, zgolj ena izmed 
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oblik animizma. Guthriejeva nadgradnja osnovnega koncepta ne vključuje duhovnih bitij, 
temveč pojem preprosto definira kot pripisovanje življenja neživemu. Tak pogled zagovarjajo 
tudi razvojni in evolucijski psihologi, saj animizem odrešuje direktne povezave z duhovnimi in 
religijskimi pojavi. Animizem je namreč v svetu pogosteje prisoten v pojavih, ki se ne 




Tylorjev prispevek na področju antropologije religije je obsežen, vendar se v sedanjosti 
njegovo delo vedno glasneje kritizira kot evrocentričen pogled na svet in dediščino 
kolonializma, ki je animizem obravnaval s superiorne pozicije. Moderna racionalna misel ima 
do spoznavanja sveta izrazito drugačen pristop, kar ji onemogoča celostno razumevanje 
animističnega mišljenja. To samo po sebi ni tako zelo problematično, kot je problematična 




V sodobni antropologiji je premisa, na katero Tylor postavlja svojo teorijo »primitivnega« 
uma, ovržena kot neveljavna. Antropologi namreč od sredine 20. stoletja obravnavajo vse 




5.2 Animizem kot oblika mišljenja pri otrocih 
 
V raziskovanju animizma je poleg Tylorja zgodovinsko pomembna figura tudi švicarski 
psiholog in filozof Jean Piaget, ki je deloval na področju razvojne psihologije v začetku 20. 
stoletja. Opravil je obsežno raziskavo pojava otroškega animizma in ga opredelil kot vrsto 
mišljenja, ki se razvija skozi štiri stopnje kognitivnega razvoja otroka.
39
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Mišljenje v najširšem pomenu besede obsega »spoznavne procese, ki potekajo v 
kratkotrajnem (delovnem) spominu, npr. predstavljanje, pomnjenje, presojanje, odločanje, 
sklepanje, sanjarjenje, načrtovanje, ocenjevanje, reševanje problemov, v ožjem pomenu pa 




Otroški animizem je po Piagetu oblika mišljenja, s katero otrok kompenzira še nerazvite 
kognitivne sposobnosti logičnega mišljenja, značilnega za odrasle. Otroci s pripisovanjem 
življenja in apliciranjem človeških karakteristik poskušajo razumeti pojave in delovanje stvari. 
Glavni vir znanja, ki jim je dostopen, je njihovo lastno doživljanje. Piaget meni, da s 
prehodom v puberteto potreba po animističnem mišljenju naravno odpade zaradi razvoja 
kompleksnejših oblik mišljenja. 
 
Če povzamemo Piagetevo teorijo, je celoten kognitivni razvoj otroka razdeljen v štiri stopnje. 
Te so: senzomotorična faza, predoperacijska faza, konkretno operacionalna faza ter formalno 
operacionalna faza. Otroški animizem se začne v predoperacionalni fazi in zaključi z razvojem 
logičnega in abstraktnega mišljenja v formalno operacionalni fazi. Piaget animistično 
mišljenje nadaljnje deli v štiri faze. V prvi fazi (4–5 let) otrok verjame, da je vse na svetu živo 
in da ima svoje hotenje. V drugi fazi (5–7 let) se animistično mišljenje aplicira zgolj na 
objekte, ki se premikajo. V tretji fazi (7–9 let) se uporablja animistično mišljenje za predmete, 
ki se gibljejo na videz neodvisno in spontano, v zadnji fazi pa je animistično mišljenje 
rezervirano zgolj za živali in rastline.
41
 V začetni fazi animističnega mišljenja so otroci pod 
močnim vtisom zaznav iz okolja, vendar naj bi to okolje zaznavali zgolj iz egocentrične 
pozicije.
42
 Sposobni so simbolnega mišljenja, ne pa tudi zahtevnejših kognitivnih operacij, kot 
so logično sklepanje, sestavljanje in ločevanje različnih idej. Te sposobnosti otrok razvija vse 
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do zadnje razvojne faze, ki jo opredeljuje sposobnost popolnega logičnega in konceptualnega 
mišljenja. Ob zaključku zadnje faze naj bi otrok izgubil potrebo po animističnem mišljenju ter 




Piaget je v času, ki otroškega mišljenja ni razlikovalo od mišljenja odraslih, zagovarjal ravno 
nasprotno – da sta si otrok in odrasel človek precej različna. S svojimi raziskavami je naredil 
izjemen korak naprej k razumevanju otroškega sveta.  
 
Piageteve ugotovitve se v marsičem skladajo z dognanji Tylorja, saj potegne močno 
vzporednico med otroškim animizmom in načinom razmišljanja odraslih ljudi prvinskih 
kultur.
44
 Piagetev model stopenjskega razvoja otroške kognicije se uvršča v teorijo 
rekapitulacije, ki interpretira otroški razvoj kot nekakšen povzetek (rekapitulacijo) evolucijskih 




Problematičen del Piageteve teorije o otroškem animizmu je njegov sklep, da je animistično 
mišljenje vrsta »naivne« epistemologije, ki je po razvoju kompleksnejših kognitivnih funkcij 
nepotrebna. Tako naj bi se ob zaključku otroštva animističnemu mišljenju naravno odrekli. 
 
Glede na to, da se animizem očitno pojavlja tudi pri odraslih ljudeh, je bila izvedena 
raziskava
46
, ki je preverjala Piagetevo teorijo in vpliv formalnega izobraževanja na animistično 
mišljenje pri odraslih. Raziskava je bila izvedena na univerzitetnih študentih biologije, torej 
posameznikih, ki so bili formalno usposobljeni za prepoznavanje znakov življenja in 
razlikovanja med ljudmi in živalmi. Rezultat raziskave je prisotnost animizma potrdil v 59.8 %, 
z manjšim odstopanjem med moškimi in ženskimi (pri ženskih udeleženkah raziskave je bilo 
animistično mišljenje bolj prisotno). Animizem se pri študentih biologije ni mogel pojavljati iz 
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5.3 Animizem in antropomorfizem kot napaka v percepciji 
 




Največ preglavic mi je povzročalo iskanje smiselne povezave med animizmom in 
antropomorfizmom. Oba pojma sem v svojem razumevanju animističnega mišljenja 
združevala, saj sem iz praktičnih primerov prepoznavala njuno soodvisnost. 
 
Prvi vir, ki jasno opredeli povezavo med pojmoma je Guthrie, ki meni, da v človeški kogniciji 
animizem in antropomorfizem nikakor nista obrobna pojava, kot tudi nista omejena na 
določeno fazo razvoja pri človeku. Animizem in antropomorfizem opredeljuje kot vrsti 
mišljenja, ki pri ljudeh nastopata skupaj. Med seboj se prekrivata, prežemata in usmerjata 
naše mišljenje in delovanje. Kar v svojem mišljenju animiramo, tudi antropomorfiziramo. 
Vendar Guthrie pojma v svoji definiciji jasno ločuje. Pojav antropomorfizma je Guthrie 
opredelil kot pripisovanje človeških karakteristik stvarem, bitjem in pojavom, ki niso človek, 
animizem pa je definiral kot pripisovanje življenja in delovanja
49
 stvarem in dogodkom, ki teh 
sposobnosti nimajo. Medtem ko se animizem skoraj vedno prekriva s pojavom 
antropomorfizma, lahko po mnenju Guthrieja antropomorfiziramo, ne da bi tudi animirali (na 




Naravna selekcija je pogojevala kognitivni razvoj, ki se je specializiral za prepoznavanje skritih 
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dejavnikov v okolju. Našim človeškim prednikom se je na primer obrestovalo, če so se na 
nenavadno premikanje v grmovju odzvali, kot da gre za potencialno grožnjo plenilca ali 
človeškega vsiljivca. Rezultat evolucije torej je, da se tudi sodobni človek v dilemi, ali nekaj je 
živo ali ne, spontano predpostavlja prvo in v skladu s tem tudi reagira. To je tudi razlog, zakaj 
lahko palico v obliki črke S na gozdni poti najprej interpretiramo kot kačo. Posledice naše 
zmote so neskončno bolj ugodne, če se izkaže, da je kača v resnici zgolj samo palica, kot če 
kačo zamenjamo za palico. 
 
Animistično mišljenje je za Guthrieja posledica preživetvene taktike, ki je pomembno 
oblikovala kognicijo in perceptivni model vsake živali. Animistična interpretacija okolja je 
ključnega pomena za vse živalske vrste, ne samo za človeka, saj je tisto, kar je živo in se 
premika, lahko potencialni plen ali pa plenilec. Po tej teoriji tudi mnogo živali animira nežive 
stvari.
51
 Pomislimo samo na igro mačke, ki napada premikajočo vrvico, ali psa, ki plišasto 
igračko trga kot drobovje pravega živalskega plena. 
 
Kot za Tylorja je tudi za Guthrieja animistično in antropomorfno mišljenje zmotno, a ne nujno 
več iracionalno, saj gre za posledico preživetvene strategije, ki je zaznamovala našo 
percepcijo. Naša zaznava je selektivna in pogojena s tem, kar je za nas najpomembnejše – 
naše preživetje. 
Guthriejeva teorija ima eno očitno pomanjkljivost. Po njegovem prepričanju v animistično 
mišljenje zapademo, kadar smo v negotovosti ali dvomu, ob tem pa spregleda dejstvo, da se 
ljudje najpogosteje angažiramo v animistične odnose in antropomorfiziramo stvari in bitja, s 
katerimi se redno srečujemo – npr. rastline, ki jih gojimo, mačke in pse, ki jih hranimo, 
prevozna sredstva in tehnologijo, od katere smo odvisni. Če gre zgolj za kategorično napako v 
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6 Videti človeško 
 
Članek, objavljen leta 2014, z naslovom Seeing Human, ki sem ga našla na spletu, predstavi 
dva primera, ki pomenljivo razkrivata fluidnosti, s katero ljudje vidimo »človeško«. 
Presenetljivo je namreč to, da biološko dejstvo ali nekaj je živo ali celo človek, pri tem ne igra 
odločilne vloge. Oba primera, ki ju navaja članek, sta se dogodila v povezavi s posredovanjem 
ameriške vojske v Iraku. Prvi primer, ki je dvignil precej medijskega prahu, opisuje, kako so 
ameriški vojaki uničenim robotom za detonacijo prirejali častne pogrebe. Medijski odziv je 
spodbudil nadaljnje raziskave, ki so razkrile, da je vojaško osebje, ki je pri svojem delu 
življenjsko odvisno od uporabe robotske tehnologije, nagnjeno k njihovemu počlovečenju. 
Sredi kaosa vojne so v robotih prepoznali vojne tovariše, zato so jih želeli primerno počastiti, 
najverjetneje iz neozaveščenega vzgiba. V kontrast članek navaja drug primer, ki se je odvil na 
konferenci, na temo dehumanizacije. Ameriški vojni veterani, ki so službovali v Iraku, so 
pripovedovali, kako so morali za opravljanje svoje vojaške dolžnosti sovražnika psihološko 
razčlovečiti. Eden izmed veteranov je dejal, da so ubite Iračane oklicali za »hrustljavčke«
53
 in 
se tako distancirali od posledic svojih dejanj, saj so nasprotnike preprosto razčlovečili. 
Tovrstno moralno selekcioniranje je vojakom pomagalo ublažiti stres in krivdo, povezano s 
povzročanjem škode sočloveku.
54
 Proces razčlovečenja je nasproten procesu počlovečenja.
55
 
Kot ljudje prepoznavamo podobnost s samim seboj, vidimo človeškost v nečloveškem, pa naj 
je živo ali ne. Z enako preprostostjo lahko v drugih ljudeh, zaradi morebitne tujosti ali 
drugačnosti, njihovo človeškost spregledamo in je ne priznamo. Ko sočloveka zreduciramo na 
eno samo karakteristiko, najpogosteje negativno, ga razčlovečimo.
56
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Primera sta precej radikalna, a potrjujeta preprosto domnevo: Če smo ljudje sposobni videti 
človeško, v tistem, kar ni človek, lahko popredmetimo tudi tisto, kar ni predmet. Človeškost je 
v doživljanju ljudi fluidna kategorija, ki jo lahko stvarem zunaj sebe prisojamo na podlagi 
spremenljivih dejavnikov in različnih motivov. Vse stvari, s katerimi smo v interakciji, pa 




Nedavno sem bila tudi sama priča jasnemu primeru spontanega animističnega mišljenja, ko je 
moja starejša sestra, razumna pravnica, odpeljala svoj razpadli, stari avto na odpad. Z očitno 
krivdo v glasu in žalostjo, ki je presegala golo sentimentalno navezanost, mi je opisovala, kako 
je svojega zvestega »Tolstoja« zapustila na ljubljanskem odlagališču. 
 
Tako sestrina prigoda kot prvi primer iz internetnega članka potrjujeta dvoje: da je animizem 
spontano prisoten tako pri otrocih kot tudi pri odraslih in da ne gre za napako v percepciji, 
pač pa izvira iz globokih notranjih vzgibov, ki jih je vredno raziskati.  
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7 Nov pogled na animizem 
 
Med sodobnimi antropološkimi raziskavami animizma, ki kritizirajo dediščino Tylorja kot tudi 
delo njegovih naslednikov (Guthrie), izstopa razmišljanje antropologov, kot sta Harvey 
Graham in Nurit Bird – David. Tylorjev model animizma zavračata kot zastarelega in ponujata 
nov pogled na animizem, ki ga definirata kot »kompleksen pogled na svet, kjer so neživa bitja 
tudi Osebe.«
58
 Grahamu in Birdu – Davidu proučevanje animizma omogoča vpogled v kulture, 
ki so v mnogih pogledih komplementarne sodobni zahodni kulturi, saj gojijo popolnoma 
drugačen odnos do sveta. Animizem kot svetovni nazor po njunem prepričanju prepoznava 
delovanje življenjske sile in širi sposobnost zavesti na vso pojavnost sveta. V tem oziru sveta 
ne moremo več deliti po načelu dualizma, ki svet spoznava skozi ločevanje in iskanje razlik 
(živo – neživo, subjekt – objekt, materialno – duhovno, jaz – drugi), temveč ga vidi v 




Takšen pogled na animizem domorodnih kultur je v današnjem času zanimiv predvsem zaradi 
močnih ekoloških in naravovarstvenih implikacij. Živimo namreč v času, ki ga zaznamujejo 
intenzivne podnebne spremembe. Po mnenju znanstvenikov smo zaradi posledic intenzivne 
zlorabe okolja, naravnih zemeljskih virov, živalskega in rastlinskega sveta vstopili celo v novo 
geološko dobo, poimenovano antropocen.
60
 Prispevek Grahama in Birda – Davida tako 
ponuja upanje za nov, bolj holističen odnos do okolja. 
  
Zanimiv pogled na izvor animističnega mišljenja ter njegove povezave z antropomorfizmom 
podaja Bruce G. Charlton, profesor teoretične medicine na Univerzi v Buckinghamu. Charlton 
se s svojim stališčem približuje razmišljanju Harveyja Grahama in Nurita Birda – Davida. 
Vprašanje animizma ga zanima predvsem z vidika alternativnega odnosa do sveta, ki blaži 
občutek odtujenosti posameznika v sodobni družbi. Prepričan je, da naučena in družbeno 
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utrjena objektivizacija sveta ustvarja občutek ločenosti v posamezniku, saj ta ni več umeščen 
v svet, ki bi ga oblikovala mreža pomenljivih socialnih razmerij, pač pa je kot tujek naplavljen 




Popredmetenje ali objektivizacija se nanaša na sposobnost, da svet gledamo z vidika njegove 
utilitarnosti, kot nekaj ločenega od nas, neživega, nesposobnega zavesti ali čutenja, kar nas 
hkrati odrešuje dolžnosti, da ga etično in moralno obravnavamo. Takšen pogled na svet je za 
Charltona zgolj površinski fenomen. Animizem ostaja bazičen model človeškega mišljenja, ki 




Charlton svoj pogled na animizem osnuje na podlagi proučevanja prvinskih in predagrarnih 
lovsko-nabiralniških kultur. Njegova dognanja želim v naslednjih poglavjih obsežneje 
predstaviti, saj uspe skozi vidik evolucijske psihologije in teorijo socialne inteligence smiselno 
in plastično povezati pojav empatije, animizma in antropomorfizma. Ponuja pa tudi zanimivo 
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8 Animizem kot socialna inteligenca 
 
Ljudje smo socialna bitja, saj so se naši možgani izoblikovali skozi mnoga tisočletja naravne 
selekcije v socialnem kontekstu. Charlton meni, da je človeška inteligenca zato poglavitno 
socialna inteligenca. Socialno inteligenco sestavlja set psiholoških adaptacij, ki so se razvile 
med reševanjem problematik socialnega življenja.
63
 Ena izmed teh socialnih adaptacij je tudi 
sposobnost empatije. Teorija, ki jo ponudi Charlton, je naslednja: zgodnji človek, ki je živel v 
socialnih skupinah, je bil očitno tako uspešen v reševanju »zunanjih« ekoloških problemov 
življenja (klima, hrana, voda, nevarnost plenilcev itd.), da je prevladujoči faktor naravne 
selekcije postal socialne narave. Razen v nujnih ekoloških situacijah je socialna resničnost 
dominirala nad ekološko resničnostjo. Človek je bil v večji nevarnosti, da ga pokonča drug 
človek, kot da umre v napadu živalskega plenilca. Začele so se formirati skupine kot poglavitni 
vir varnosti in obrambne strategije v primeru sovražnega napada. Vendar pa je življenje v 
skupnosti povzročilo nastanek vrste novih izzivov, kot so: potreba po interpretaciji čustev in 
mišljenja drugih ljudi, predvidevanje obnašanja, nadzorovanje in manipuliranje družbenih 
interakcij, formiranje hierarhičnih odnosov in zavezništev, novi kompleksni paritveni 





Ljudje so razvili prefinjene kognitivne mehanizme, s katerimi so lahko uspešno manevrirali 
kompleksne socialne situacije. Te iste modele mišljenja, s katerimi so uspešno urejali 
medčloveške odnose, so ljudje prenesli na širši kontekst okolja. Informacije o živalih, rastlinah 
in o okolju so vstavili v sistem antropomorfnega mišljenja, ki je pojavnost kodiral v 
osebnostne entitete z izrazito socialno motivacijo. Tako so lahko tudi njihovo delovanje 
proučevali v socialnem kontekstu.
65
 »Posledično je človek v svojem doživljanju socialno 
pristranski in njegovo mišljenje spontano antropomorfno. 'Animizem' je zgolj en aspekt v 
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Charlton naredi izrazit preskok od Guthrieja, ki trdi, da sta animizem in antropomorfizem 
ločena, a vzporedna procesa. Za Charltona je antropomorfno mišljenje posledica socialne 
inteligence, ki se generalizira preko vsega, s čimer človek vstopa v odnos. Animizem, ki oživlja 
neživo, je torej le en od sestavnih delov izkušnje, ki jo omogoča pogled skozi »čudežna očala« 
socialne inteligence oziroma generaliziranega antropomorfizma. 
 
8.1 Animistov svet 
 





Animist biva in se srečuje z okoljem v izrazito intimnem odnosu, saj ga podvrže doživljanju 
skozi socialna razmerja. Vse v njegovem okolju je prežeto s pomenom, ki z njim komunicira. 
Vsaka stvar je kot oseba umeščena v center mreže vzajemnih in soodvisnih odnosov, kjer nič 
ni izvzeto iz afektivnih povezav.  
 
Bird – David opisuje, kako je v gozdu živeča lovsko-nabiralniška skupina Nayaki, ki jo je 
proučevala, imela gozdove za svoje starše in okoliške hribe za svoje stare starše. Tudi na 
splošno so Nayaki uporabljali sorodstvena imena za izražanje soodvisnosti in medsebojne 




Animist se od sveta ne čuti ločenega, saj je varovan, nadzorovan, nagrajen ali kaznovan skozi 
mrežo delujočih in čutečih sil, ki konstituira njegov svet. Odnos animističnega posameznika 
do sveta je kot odnos med otrokom in staršem. Svet mu podarja življenje, ga hrani in ohranja 
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8.2  Empatija in sistematizacija 
 
Charlton je v nedavnem akademskem prispevku
70
 zastavil zanimivo teorijo za razumevanje 
človeške sposobnosti empatije in sistematiziranja kot osebnostnega nagnjenja. V prispevku 
pravi: 
»E (empatijo) opredeljujemo kot nagnjenost k apliciranju 'teorije uma' (ali socialne 
inteligence) za razumevanje izkušnje; medtem ko je sistematizacija nagnjenost k apliciranju 




Charlton obravnava empatijo kot osebnostno naravnanost k apliciranju socialnega mišljenja 
in ne kot vrsto mišljenja samo po sebi. To se precej razlikuje od drugih sodobnih teorij, ki 
empatijo razdeljujejo na dva, v teoriji ločena, sistema, odgovorna za njeno doživljanje: Prvi 
sistem je čustveni sistem (afektivni vidik empatije), ki v ospredje postavlja čustveno 
doživljanje občutkov drugih, drugi sistem pa je kognitivni sistem (spoznavni vidik empatije), 




Charlton sklepa, da so bili interesi naših lovsko-nabiralniških prednikov usmerjeni k ljudem in 
v delovanje človeških odnosov, bolj kot v delovanje stvari, in da so imeli zato posledično višje 
razvito nagnjenost k empatiji in manj razvito nagnjenosti k sistematizaciji v mišljenju. 
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Empatija se je pri ljudeh razvila kot sposobnost predstavljanja čustvenih stanj drugih ljudi in 
ustreznega čustvenega odzivanja nanje.
73
 Pomembnost čustev (ugodnih in neugodnih) pri 
prilagajanju socialnega vedenja je izjemna, sposobnost empatije pa ključna v modeliranju 
primernega socialnega vedenja. Če je empatija nagnjenje k apliciranju socialne inteligence, 
potem je empatija zaslužna za pojav generaliziranega antropomorfizma (razširitev socialne 
inteligence), iz katerega se je po mnenju Charltona razvilo animistično mišljenje. 
 
Spremembe, povezane z razvojem agrikulture in tehnologije, so privedle do tega, da se je 
splošna nagnjenost k empatičnosti zmanjšala v korist sistematičnosti, ki je pozornost 
poglavitno usmerjala v delovanje stvari in ne ljudi. Četudi so imeli empatični predniki, kot 
predniki, nagnjeni k sistematiziranju, v mišljenju enako inteligenčno sposobnost, je bil vir 




Nagnjenost k sistematizaciji se pojavlja bolj izrazito pri moških kot pri ženskah. Charlton 
sklepa, da razlika izhaja iz spolne delitve dela, saj so morali moški dokazovati svojo 
sposobnost v delu s stvarmi (obdelovanje zemlje, vzreja živine), žensko delo pa je bilo še 
naprej pretežno usmerjeno v odnose z ljudmi (vzgoja otrok, skrb za družino).
75
 Še danes 
ostajajo poklici med spoloma deljeni po enakem principu, kljub družbenim pritiskom po 
zagotavljanju enakosti in pravičnosti (equality and equity) na delovnem mestu. 
 
Nagnjenost k empatiji je razumljiva posledica človeškega socialnega življenja, medtem ko 
nagnjenost k sistematizaciji v mišljenju in pozornost, usmerjena v delovanje stvari, potrebuje 
dodatno razlago. Težko si namreč predstavljamo mlado žensko z visokim reprodukcijskim 
potencialom, ki bi si prostovoljno izbrala partnerja z nizko sposobnostjo empatije in 
pozornostjo usmerjeno v stvari. Odgovor, ki ga ponuja Charlton, je vedno večji vpliv družine 
in pomen družbenega statusa pri izbiri primernega partnerja. Preference in naravno spolno 
izbiro mlade ženske je nadomestila starševska izbira in dogovorjena poroka. Moški z visoko 
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sposobnostjo sistematičnega mišljenja so bili sposobnejši večjega materialnega prispevka v 
skupnost, ta pa jih je v zahvalo nagradila z višjim družbenim statusom, ki je postal novo 




8.3 Zaton animističnih kultur 
 





Charlton meni, da je razkorak med sposobnostjo empatije in sistematizacije v mišljenju 
sorazmeren z razvojem agrikulture, kjer so prvotno lovsko-nabiralniški model preživetja 
nadomestili kompleksnejši ekonomski sistemi – pridelovanje hrane, ki je zahtevalo načrtno 
shranjevanje, gojenje, sajenje ali vzrejo živali. Agrikultura je zahtevala popolnoma drugačen 
odnos do okolja. Narava v tem odnosu ne predstavlja več neposrednega vira preživetja, 
temveč je postala surov material za produkcijo hrane, ki zahteva obvladovanje in 
gospodarjenje. Človeško okolje je bilo treba transformirati, prikrojiti svojim potrebam in ga v 
taki poziciji tudi nenehno vzdrževati. Z razvojem agrikulture se je moral pomemben del 
naravnega sveta ločiti od socialnega sveta in iz subjekta postati objekt. Naravni svet ni več 
starš, ki s hrano preskrbuje svoje otroke, namesto tega mora poljedelec garati in nenehno 




»Drevesa so podrta, korenine izruvane iz tal, kamenje pobrano iz zemlje, invazivno rastlinje in 
grmičevje je izruvano znova in znova ... Iz zemlje bo trava in zelenjava rasla zgolj, če bo vse 
drugo ohranjeno pod nadzorom, ki pomeni izločitev ali uničenje. Ne samo rivalskega rastlinja, 
temveč tudi divjih živali, ki škodujejo semenom, sadikam, mladikam, sadju, ali pojedo 
udomačene živali ... Plevel in škodljivci. To so dejavniki divje narave, ki jih je treba izločiti, 
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Za uspešno upravljanje z naravnim okoljem mora poljedelec okrepiti tehnične in intelektualne 
sisteme mišljenja. Načrtna proizvodnja hrane in shranjevanje presežkov je v direktni povezavi 
z razvojem sposobnosti abstraktnega mišljenja. Čeprav se animizem še vedno pojavlja kot 
način mišljenja tudi z nastopom agrarnih kultur, se ne nanaša več na svet kot celoto, meni 
Charlton. Narava postane razpoložljivo sredstvo, ki zahteva izrazito instrumentalen odnos, 
zlasti do tistega dela, ki prinaša ekonomski dobiček.  
 
Naučena objektivizacija sveta, ki nas obdaja, je očitno uspešna strategija, saj so takšne družbe 
ekonomsko močnejše in uspešnejše, imajo večjo sposobnost učenja, razumevanja in 
manipuliranja z okoljem. Razvoj, ki ga prinese nagnjenost k sistematizaciji v mišljenju, 
sposobnost kompleksnih logičnih in abstraktnih miselnih operacij, je rodil bogastvo 
znanstvenih in kulturnih dosežkov. Vse to verjetno ne potrebuje dodatnega pojasnjevanja. 
Vendar Charlton meni, da je moral posameznik za uspeh človeške civilizacije žrtvovati 




8.4 Animistično mišljenje in posameznik v sodobni družbi 
 
Ključno spoznanje, do katerega nas pripelje Charlton, je umestitev animizma v temelj našega 
odnosa do sveta. Evolucijski pogled na razvoj socialne inteligence omogoča, da animistično 
mišljenje preseže vprašanje zmotnosti, iracionalnosti in psihološke projekcije. Za animistični 
odnos namreč ni relevantno, ali nekaj dejansko je živo, sposobno zavedanja in čutenja ter v 
kolikšni meri nam je podobno, da si zasluži spoštljiv odnos. 
 
Kljub temu da smo del t. i. naprednega zahoda in živimo v družbi, ki se o animističnem 
mišljenju javno ne izreka, ga izkuša vsak izmed nas. Najbolj intenzivno v otroštvu, ko 
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odrastemo pa spontano vznika tudi v naši interakciji s svetom. Animistično mišljenje, ki blaži 
občutek ločenosti od sveta, lahko kot odrasli okrepimo z umikom v osamo, stran od 
civiliziranega sveta, s predrugačenjem družbeno predpisanih vzorcev obnašanja, s prehodom 
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9 Animistični princip  
 
Umetniški projekt Zavetišče za zavržene rastline dveh umetnic Anamari Hrup in Eve Jere 
Hanžek je interdisciplinaren umetniški projekt kot celostna umetnina, ki za svoje izhodišče 
postavlja vprašanje etičnega odnosa posameznika do okolja. Zanimiv pa je tudi zato, ker je 
popolnoma odkrito osnovan na človeški animistični in antropomorfni tendenci, ki rastline 
dojema kot živa in čuteča bitja. V manifestu, objavljenim na spletni strani, umetnici izjavljata, 
da se zavetišče zavzema za »pomoč zapuščenim rastlinam v urbanih prostorih. Delo zavetišča 
je osredotočeno na lončnice, ki jih različne trgovine, cvetličarne, veliki trgovski centri ali 
posamezniki zavržejo, ko začnejo odmirati in postanejo nezanimive ali zgolj zato, ker nimajo 
časa zanje. Članice in člani zavetišča smo predani reševanju in oskrbi najdenih rastlin, ki 





Rastline, ki jih zavetišče sprejme v oskrbo, umetnici vzameta za svoje »varovance« in jih v 
posvojitev oddajata zgolj s podpisom pogodbe, ki novega posvojitelja obvezuje skrbnega in 
odgovornega ravnanja. 
 
V okviru umetniškega projekta potekajo tudi Zelene urice – tečaj risanja in slikanja kot način 
povezovanja z rastlinami. V procesu gradnje pa je tudi nov projektni prostor v središču 
Ljubljane Zeleno zatočišče kot premični samooskrbni rastlinjak, ki bo zgrajen iz odpadnih 




Umetnici v svojih medijskih objavah na družbenih omrežjih v odnosu do rastlin uporabljata 
izrazito personificiran jezik. Skozi fiktivno prvoosebno pripoved rastlin pripovedujta zgodbe o 
njihovem življenju pred in po posvojitvi. Zanimiv je tudi odziv javnosti in medijev, ki je projekt 
toplo sprejel in se z veseljem vključuje v animističen dialog z rastlinami. Vendar pa igriva 
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površina umetniškega projekta Zavetišče za zavržene rastline razkriva globljo problematiko 
človeškega odnosa do ekologije.  
 
Umetniški projekt Anamari Hrup in Eve Jere Hanžek je odkrito oblikovan na animističnem 
pogledu, ki za svojo uspešnost od gledalca »zahteva«, da se vanj aktivno vključuje, ob tem pa 
se iz varne  pozicije gledalca spremeni v soudeleženca. V vlogi soudeleženca smo odprti za 
iskanje dialoga in novega odnosa s svetom, ki se sicer prevaja v človeški jezik, vendar ob tem 
ne vztraja v vzvišeni antropocentrični poziciji. Idejo o animističnem principu v umetnosti 
izpeljujem iz empatičnega principa, ki ga obravnavam na začetku naloge, nato pa ga razširim 
skozi razumevanje povezave med empatijo in animističnim mišljenjem. Animistični princip je 
poskus približevanja, odkrivanja sorodnosti s svetom, ki ga dojemamo kot sebi enakega. Ko 
oživljamo in poosebljamo predmetni svet, ne gre zgolj za to, da pripisujemo življenje in zavest 
neživemu, temveč predvsem odkrivamo razsežnost lastno človeškost.  
 
Animistični princip umeščam v središče lastnega ustvarjalnega procesa, ki ni vezan na 
potrebo po animističnem učinku dela na gledalca. Gre za moj odnos do ustvarjanja kot 
dialoga z materialom. V meni se spontano prebuja vsakič, ko se soočam s praznim platnom, 
praznim galerijskim prostorom, kupom lesa ali ko stojim v trgovini Bauhaus in se odločam za 
nakup materiala. Animistični princip mi pomaga, da se zavarujem pred kaosom neskončnih 
abstraktnih možnosti in me prizemlji z iskanjem konkretnih situacijskih rešitev. Ključnega 
pomena zame je iskanje ravnovesja med tem, kar sem si sposobna zamisliti, in med tem, kar 
sem sposobna narediti. Okvir iskanja rešitev mi postavljajo specifične danosti razstavnega 
prostora, časovni in finančni okvir, znotraj katerega razstavo pripravljam, ter vsebina, ki jo 
želim ponuditi gledalcu. V iskanju vizualnih rešitev uporabljam animistični ustvarjalni princip, 
ki ga lepo povzema arhitekt Louis Kahn, katerega ustvarjalni proces je bil s strani drugih 
opisan kot aktivna in simetrična izmenjava z materialom,
84
 sam pa ga opisuje v preprostem 
jeziku animizma: »Ti vprašaš opeko: 'Kaj želiš, opeka?' Opeka pravi: 'Všeč mi je obok.' Če 
porečeš opeki: 'Oboki so dragi, jaz pa lahko položim cementno preklado čez odprtino. Kaj 
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10 Narativni objekt  
 
Moje umetniško raziskovanje se je med magistrskim študijem iz slikarstva usmerilo v delo z 
objekti in materialom. V intervjuju, ki sem ga letos opravila s študentko umetnostne 
zgodovine Anjo Guid, za Artfiks – spletni portal za kulturne odvisnike, sem svoj proces dela v 
prostem toku misli opisala takole: »Najprej je neko realno življenjsko vprašanje, takšno, ki se 
me v nekem trenutku čustveno močno dotika. Po navadi gre za vprašanje, ki je v osnovi 
vezano na neko praktično razsežnost človeškega bivanja. In ker to problematiko čustveno tako 
intenzivno doživljam – če je ne, me ne motivira dovolj in s tem pač ne morem delati – 
postane ta doživljajski napor ... Nekakšen katalizator za umetniško ustvarjanje. Torej, imaš 
vprašanje, imaš problem – in potem iščeš rešitve za prevod v domeno vizualnega. In 
vzporedno s tem poteka delo v materialu. In material nujno potrebuje dialog s teboj, material 
– les, karkoli – ima neke svoje zakonitosti, ponuja svoje odgovore. Stvari rada delam počasi, z 
nekim posluhom za trenutke, ko se rodijo vizualne rešitve. Rešitve, ki ne izhajajo iz moje 
fiksne ideje, ampak iz sposobnosti, da ostajam odzivna. In tudi če obstajajo tehnične stvari, ki 
bi jih kak strokovnjak lahko naredil bolje … Jih raje naredim sama. In s tem puščam prostor za 
napake. Če torej česa kdaj ne zmorem in ne znam – tudi to postane del odnosa z materialom. 
Ko si želim obvladati material, pa mi pač spodleti … Lahko to ostane zgolj nekaj spodletelega 
… Ampak v nekem animističnem odnosu z materialom pa ta spodletelost na vizualni ravni 





Občudujem lahkotnost, s katero lahko sodobna vizualna umetnost vase vključuje materiale iz 
vsakdanjega življenja in njeno odprtost za nove ustvarjalne pristope, s katerimi se osvobaja 
tradicionalnega ločevanja na posamezne umetniške tehnike. Pri izbiro materialov tudi moje 
delu zaznamuje eklektičen pristop. Razpršen pristop pri izbiri umetniškega materiala 
poskušam zaokrožiti skozi avtorsko estetiko, ki teži k oblikovni jasnosti, izčiščenosti in 
skladnosti. Ker se iskanje vizualnih in tehničnih rešitev pogosto nanaša na specifičen razstavni 
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prostor, je razstava postala krovni medij mojega umetniškega izraza. 
 
Navdihujejo me vizualne, fizikalne in semantične lastnosti materialov in predmetov iz 
vsakdanjega življenja. Njihovo asociativno in pripovedno moč poskušam uporabiti tudi v 
svojem delu. Poleg vizualnega in haptičnega učinka me zanima predvsem notranja narava 
materiala, ki se mi razkriva ob posegu vanj. Pozorna sem na karakteristike, kot so upogljivost, 
trdnost, togost, krhkost, mehkoba, nepredvidljivost, muhavost. Zanima me, ali material 
dopušča napake, se zlomi pod pritiskom, je odporen proti udarcem, je težak in zahteven za 
delo ali pa lahek in prilagodljiv. Pomembno mi je, kako material ali najdeni objekti naseljujejo 
prostor. Samozadostno in markantno, ali pa se pozornosti izmika. Skozi animističen pogled 
prepoznavam vizualne lastnosti in fizikalne sposobnosti materialov kot »osebnostne« 
karakteristike. Karakteristike posameznega materiala določajo njegovo združljivost z drugimi 
materiali tako na vsebinski kot formalni ravni.  
 
Eksperimentalen pristop do dela zahteva nenehno učenje novih veščin v naivnem »sam svoj 
mojster« slogu. Pri iskanju rešitev so mi v pomoč inspirativni pohodi po trgovinah z 
gradbenim materialom, kot sta Bauhaus in Obi, ter modrost tamkajšnjih zaposlenih, ki je 
zaslužna za marsikatero idejno rešitev tehničnih zapletov v mojem delu.  
 
Takšen način iskanja rešitev in dela z materialom širi obzorje mojih izkušenj in spretnosti tudi 
kot posameznice. Samo v zadnjih petih mesecih sem se naučila polagati tapison, uporabljati 
gledališki reflektor, spoznala svetlobo-odbojne kvalitete stiropora, posekala in obtesala 
smreko ter se naučila uporabljati stružnico.  
 
Širina in svoboda, ki mi jo takšno delo omogoča, po drugi strani pušča veliko prostora tudi za 
negotovost in napake. Te me sicer vedno znova frustrirajo, vendar jih poskušam skozi 
animistični pristop osmisliti. V takšnih trenutkih se moram ustaviti in se vprašati kaj mi 
sporoča material. Morda lahko napako sprejmem in uporabim, ker mi ponuja novo, boljšo pot 
pri iskanju končne rešitve ali pa moram stvar začeti znova in povsem drugače. To me pri delu 





Če moj ustvarjalni princip temelji na animističnem dialogu z materialom, v poskusu dialoga z 
gledalcem uporabljam pripovedne moči vizualnega. Ob tem me, bolj kot vzpostavitev trdne, 
linearne strukture zgodbe, zanima posredovanje specifičnega notranjega občutka. Prepozna 
ga lahko tisti, ki mu je občutek soroden. Prostorska atmosfera, ki jo ustvarja postavitev 
elementov in umetniških objektov v prostor, kot tudi naslov dela ali razstave, takrat naseli 
notranjo atmosfero posameznika ter v njem prebudi spomin in pripoved lastne osebne 
zgodbe. Narativni objekt je namreč pripovedujoči objekt. Pripoveduje o sebi, pripoveduje o 
meni kot avtorici, kot tudi o tistem, ki objekt doživlja.  
 
Sledi kronološko urejen pregled del in razstav, narejenih v zadnjih petih letih, ki izraziteje 





















Razigrana psica se sramuje, 2013 
 
Objekt – slika, katere nastanek sem bolj podrobno opisovala na začetku naloge, je zame 
pomembno delo in predstavlja mejnik mojega prehoda iz slikarstva v delo z objekti ter 












Razporejanje elementov po mizi se dotika vizualne estetike, ki razume ter uporablja naravne 
zakonitosti prelivanja, gravitacije in sušenja. Gre za kombiniranje različnih tekstur in vonjav 
skozi uporabo naravnih, umetnih, užitnih kot tudi neužitnih materialov. Končni rezultat je 
intermedialna prostorska postavitev, ki vsebinsko problematizira ceneno in kratkotrajno 








Slika 2: Chinatown, 2013, prostorska instalacija, akril na platno, pvc, les, sladkor, sol, moka, krema za telo, losjon 




Soft Table, Fostered Object, Motherland, House on the Edge of the Forest, 2014 
 
Najdeni in narejeni predmeti so postavljeni v jasno prostorsko instalacijo. Izčiščenost in 
enostavnost kompozicije izpostavlja in preusmerja pozornost v iskanje odnosov med 
posameznimi elementi. Njihova medsebojna bližina napeljuje, da med njimi obstajajo 







Slika 3: Soft Table, Fostered Object, Motherland, House on the Edge of the Forest, 2014, akril na platno, silikon, 






















Warm Heart, Faint of Heart, 2016 
 
Delo je nastalo v okviru umetniške rezidence, ki sem jo opravljala v Londonu. Gre za 
umetniško delo v mediju samostojne razstave. Vsebinsko se ukvarja z raziskovanjem 
materialne kvalitete površine in njene metaforične, pripovedne zmožnosti. Naslov dela izvira 
iz poetično poimenovanih dveh odtenkov kupljene stenske barve Warm Heart in Faint of 
Heart, ki se v niansi rožnate barve le malo razlikujeta. Barvna odtenka, nanesena na velike 
lesene plošče, sta v prostor umeščena drug ob drugem ter ga napolnjujeta z barvnim 








Slika 6: Warm Heart, Faint of Heart, 2016, vezana plošča, plastika, pvc, samolepilna folija, stenska barva, akrilni 
barvni sprej, brusni papir, pigment v prahu, kamen, les, risba na papir, barvni tisk na papir, prostorsko specifična 



















Slika 8: Warm Heart, Faint of Heart, 2016. 
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Človek je osamljen otok, 2018 
 
Projekt Človek je osamljen otok je prostorsko specifično umetniško delo, ki gradi iz 
prostorskih značilnosti Galerije Alkatraz. Delo je inscenacija eksistencialne drame kot 
večplastne metafore življenja in bivanja. Sonce simbolizira idejo absolutnega reda in resnice,  
črnina tal pa uprizarja kaos kot odsotnost smisla, po katerem bi se lahko posameznik v 
življenju orientiral. Odprta konstrukcija stilizirane hiše se zdi kot v procesu gradnje. 
Predstavlja napor, s katerim se posameznik sooča v iskanju ravnovesja v vsakdanjem življenju. 
Odprta konstrukcija hiše dovoljuje svobodno prehajanje med posameznimi deli likovno-
prostorske kompozicije.  
 
Proces idejne zasnove projekta kot tudi njegova izvedba je potekala na licu mesta, kar mi je 
omogočalo, da sem, ob soočanju z ustvarjalnim kaosom neskončnimi možnosti, tudi sama 
»uprizorila« lastno eksistencialno dramo. Če bi ta razstava oživela in postala človek, bi bila kot 






Slika 9: Človek je osamljen otok, 2018, les, stiropor, plastična streha, reflektorska luč, tapison, samolepilni trak, 
kovina, pvc, akrilna barva, koleščki, vezana plošča, mavec, stenska barva, prostorsko specifična postavitev, brez  
























All Things Talk, 2018 
 
Objekti so nastali tekom rezidence na Norveškem. Uporabljala sem izključno materiale, ki sem 
jih našla v okolici umetniškega centra, ob tem pa sem bila pozorna na njihove »nomadske« 
kvalitete. Moj cilj je bil, da ob koncu rezidence vsa svoja dela spakiram v en kovček. Prostorska 
postavitev ne nosi točno določene vsebine, a se skozi vizualno in materialno sprašuje o naravi 
odnosa kot fluidne izmenjave vsebin. Pri ustvarjanju mi je bilo pomembno odkrivanje novih 
materialnih razsežnosti lesa skozi proces dolbenja kot tudi vizualna podoba fjordov kot 
neskončna, prelivajoča se izmenjava hribov in dolin. Name pa je vplivala tudi pripoved o 
vikinškem trku dveh čaš kot znamenju medsebojnega zaupanja, ob katerem se je vsebina čaš 






Slika 12: All Things Talk, 2018, les, akrilna barva na platno, lepilni trak, akrilni sprej, pena, papir, pvc, prostorsko 











































Glavno motivacijo pri pisanju magistrske naloge mi je predstavljala želja po globljem 
razumevanju lastnih animističnih vzgibov, ki so pomembno zaznamovali moj odnos do 
ustvarjalnega dela z materialom. Raziskovalno pot sem začela s proučevanjem pojava 
empatije znotraj estetske izkušnje. Bogata zgodovina »sovživljanja« v neživo naravo v filozofiji 
estetike mi je ponujala jasno izhodišče za nadaljnje raziskovanje in odkrivanje povezav z 
animističnim mišljenjem v estetski izkušnji. Kljub temu da empatični princip v umetnosti s 
svojim čustvenim vživljanjem in oživljenjem ves čas apelira na animistično mišljenje, se z njim 
eksplicitno ne povezuje. Zgodovinski pogled na obravnavo pojma animizem mi je omogočil 
razumevanje, zakaj je to tako. Umetnost je predstavljala vrhunec zahodne civilizirane družbe, 
animistično mišljenje pa je bilo rezervirano za »primitivna« ljudstva in otroke, s čimer se 
visoka umetnost ni želela istovetiti. Šele v drugi polovici 20. stoletja se s pojavom 
posthumanizma odpre prostor za novo raziskovanje pojavov animizma in antropomorfizma. 
 
Iskanje smiselne povezave med animizmom in antropomorfizmom mi je povzročalo kar nekaj 
preglavic. Oba pojma sem v svojem razumevanju animističnega mišljenja na začetku pisanja 
združevala, saj se v praksi skoraj vedno prekrivata, kasneje pa sem lahko pojav animizma in 
antropomorfizma ter njuno odvisnost od pojma empatije povezala v smiselno in soodvisno 
celoto. Evolucijski pogled na razvoj socialne inteligence mi je omogočil, da je animistično 
mišljenje preseglo vprašanje zmotnosti, iracionalnosti in iluzije. Ključno spoznanje, do 
katerega me je pripeljal evolucijski pogled, je umestitev animizma v temelje človeškega 
odnosa do sveta. Za animistični odnos namreč ni relevantno, ali nekaj dejansko je živo, v 
kolikšni meri je sposobno zavedanja in čutenja, da si zasluži naše razumevanje. 
 
Animistični princip deluje na podlagi animističnega mišljenja in označuje kvalitativno 
spremembo v naravi našega odnosa do neživega sveta – kot poskus približevanja in 
empatičnega povezovanja skozi odkrivanje sorodnosti. Idejo animističnega principa izpeljem 
iz empatičnega principa, ki ga obravnavam na začetku naloge, in ga razširim skozi 
razumevanje povezav med empatijo in animističnim mišljenjem. Pri oživljanju in poosebljanju 
predmetnega sveta ne gre zgolj za to, da pripisujemo življenje in zavest neživemu, temveč 
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predvsem za odkrivanje razsežnosti lastne človeškosti.  
 
Ko si dovolimo izlet v svet animizma, se skrbno negovani konstrukti objektivnega sveta 
zamajejo. Takrat uzremo novo resničnost, ki je prepletena z mrežo pomenov in simbolnega 
izrekanja. Občutki odtujenosti niso naravni za človeka, občutek povezanosti in iskanje smisla 
je. Morda si ni pametno želeti, da bi se naša družba vrnila v svet lovsko-nabiralskih kultur – ta 
izgubljeni raj –, lahko pa naše empatične tendence po animizmu najdejo varno pribežališče v 
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Slika 1: Razigrana psica se sramuje, 2013, barvni svinčnik, akril in papir na platno, 210 x 150 
cm. 49 
Slika 2: Chinatown, 2013, prostorska instalacija, akril na platno, pvc, les, sladkor, sol, moka, 
krema za telo, losjon za telo, milo, geli za tuširanje, ličila, kupljeni predmeti, 300 x 200 x 250 
cm. 50 
Slika 3: Soft Table, Fostered Object, Motherland, House on the Edge of the Forest, 2014, akril 
na platno, silikon, les, tisk na papir, kovinski nosilci in najdeni predmeti kot prostorska 
instalacija, 170 x 180 x 100 cm. 51 
Slika 4: detajl dela Soft Table, Fostered Object, Motherland, House on the Edge of the Forest, 
2014, akril na platno, silikon, les, tisk na papir, kovinski nosilci in najdeni predmeti kot 
prostorska instalacija, 170 x 180 x 100 cm. 52 
Slika 5: detajl dela Soft Table, Fostered Object, Motherland, House on the Edge of the Forest, 
2014, akril na platno, silikon, les, tisk na papir, kovinski nosilci in najdeni predmeti kot 
prostorska instalacija, 170 x 180 x 100 cm. 52 
Slika 6: Warm Heart, Faint of Heart, 2016, vezana plošča, plastika, pvc, samolepilna folija, 
stenska barva, akrilni barvni sprej, brusni papir, pigment v prahu, kamen, les, risba na papir, 
barvni tisk na papir, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 53 
Slika 7: Warm Heart, Faint of Heart, 2016, vezana plošča, plastika, samolepilna folija, stenska 
barva, akrilni barvni sprej, brusni papir, pigment v prahu, kamen, les, risba na papir, barvni 
tisk na papir, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 54 
Slika 8: Warm Heart, Faint of Heart, 2016, vezana plošča, plastika, samolepilna folija, stenska 
barva, akrilni barvni sprej, brusni papir, pigment v prahu, kamen, les, risba na papir, barvni 
tisk na papir, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 55 
Slika 9: Človek je osamljen otok, 2018, les, stiropor, plastična streha, reflektorska luč, tapison, 
samolepilni trak, kovina, pvc, akrilna barva, koleščki, vezana plošča, mavec, stenska barva, 
prostorsko specifična postavitev, brez  dimenzije (foto: Nada Žgank, arhiv KUD Mreža in 
Galerija Alkatraz). 56 
Slika 10: Človek je osamljen otok, 2018, les, stiropor, plastična streha, reflektorska luč, 
tapison, samolepilni trak, kovina, pvc, akrilna barva, koleščki, vezana plošča, mavec, stenska 
barva, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 57 
Slika 11: Človek je osamljen otok, 2018, les, stiropor, valovita plastična streha, reflektorska 
luč, tapison, samolepilni trak, kovina, pvc, akrilna barva, koleščki, vezana plošča, mavec, 
stenska barva, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 58 
Slika 12: All Things Talk, 2018, les, akrilna barva na platno, lepilni trak, akrilni sprej, pena, 




Slika 13: detajl All Things Talk, 2018, les, akrilna barva na platno, lepilni trak, akrilni sprej, 
pena, papir, pvc, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 60 
Slika 14: detajl All Things Talk, 2018, les, akrilna barva na platno, lepilni trak, akrilni sprej, 
pena, papir, pvc, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 61 
Slika 15: detajl All Things Talk, 2018, les, akrilna barva na platno, lepilni trak, akrilni sprej, 
pena, papir, pvc, prostorsko specifična postavitev, brez dimenzije. 62 
 
Slike 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 10, 11, 12, 13, 14, 15: Maruša Meglič, avtorjeva last. 
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